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Marie Burkhardt 
Enchantment d’Orson Scott Card ou les contes de 
fées revisités 
En appendice de son roman, Orson Scott Card affirme être parti du conte de 
Perrault  La  Belle  au  bois  Dormant  pour  écrire Enchantment,  et  le  texte  y  fait 
explicitement  plusieurs  fois  référence,  comme  ici :  « Think  of  it  as  magic, 
dear.  Think  of  it  as…  finding  Sleeping  Beauty  and  awakening  her  with  a 
kiss »1.  Card  n’est  pas  le  seul  à  s’être  inspiré  de  cette  histoire,  qui  semble 
avoir existé avant Perrault, lui-même ayant pu puiser, par exemple, au roman 
arthurien du XIVe siècle Perceforest, dans lequel on trouve le motif de la belle 
endormie2 ou encore au conte de Basile, Sole, Luna e Talia3. Le conte de Per-
rault  est  un  court  récit  d’une  dizaine  de  pages,  le  roman  de  Card  compte 
environ quatre cents pages. Il devient clair que les visées narratives diffèrent, 
en passant d’un genre  court  à un genre  long, d’un  récit  à visée moraliste  à 
une  fiction  sans  portée  éducative  avouée. Mais  Barchilon  n’écrit-il  pas  des 
contes qu’ils « se lisent comme des romans raccourcis »4 ? En suivant cet avis, 
on  pourrait  dire  que  Card  n’aurait  alors  fait  qu’« élargir »  le  texte  de  son 
modèle, pour peu qu’il se soit montré plus fidèle au texte original. Car si les 
deux titres laissent envisager une incursion dans le merveilleux, le roman de 
Card ne se résume pas à une extension du conte de Perrault.  
Tout d’abord, la trame de l’histoire de Card ne suit en effet que dans les 
grandes lignes celle de Perrault : un jeune homme réveille une princesse en-
dormie depuis  très  longtemps et victime du sortilège d’une sorcière maléfi-
que. Et cela s’arrête ici. Il semble que seul le motif de la belle endormie et les 
personnages principaux  soient préservés.  Puisque dans  le  roman  américain 
les protagonistes connaissent le conte de Perrault5, comment peut-on envisa-
ger  qu’il s’agisse bien d’une réécriture de La Belle au bois dormant ? Clin d’œil 
de  l’auteur : en  jouant sur  les paradoxes temporels,  l’histoire relatée dans  le 
roman aurait donné naissance au conte de La Belle au bois dormant, ne consti-
                                                               
1   Orson  Scott  Card,  Enchantment,  New  York,  Ballantine  Books/Del  Rey,  2005,  p.  266. 
Toutes  les références  indiquées par  la suite entre parenthèses se réfèreront à cette édi-
tion. 
2   Voir  les  extraits  présentés dans Charles  Perrault, Les Contes  de  Perrault  dans  tous  leurs 
états,  éd.  établie  et  présentée  par  Annie  Collognat  et  Marie-Charlotte  Delmas,  Paris, 
Omnibus, 2007, pp. 224-249.  
3   Ibid., pp. 251-256.  
4   Jacques  Barchilon,  Le  Conte  merveilleux  français  de  1690  à  1795.  Cent  ans  de  féerie  et  de 
poésie ignorées de l’histoire littéraire, Paris, Honoré Champion, 1975, p. 38.  
5   Card, Enchantment,  op.cit.,  p.  272 :  « Sleeping  Beauty,  I  thought  it  was  a  French  fairy 
tale. » 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tuant  plus  ainsi  une  réécriture, mais  une  source.  Le  roman  de Card  utilise 
ainsi constamment la notion d’aller-retour, que ce soit par rapport à sa source 
d’inspiration, qui inclut les contes russes6 autant que les versions connues de 
La Belle au bois dormant, ou dans les motifs de l’œuvre. Ce dialogue perpétuel 
entre les sources et le roman, entre le passé et le présent, n’est pas sans rappe-
ler des mouvements parallèles, que nous tenterons d’analyser plus avant.  
1.   Les personnages. Aller sans retour ?  
Le premier motif commun qui s’impose entre  le roman et  le conte concerne 
les  personnages.  Chez  Perrault,  le  texte  met  en  scène  plusieurs  caractères 
clés : le prince, la princesse, les bonnes fées, la fée maléfique – qui jette le sort 
– et la mère du prince, ogresse qui souhaite manger sa belle-fille et ses petits-
enfants. Or, si l’on retrouve à peu près le couple prince/princesse chez Card 
(encore que le prince n’en soit pas un, même s’il en possède certaines quali-
tés),  les  autres  personnages  apparaissent  plus  encore  comme  des  avatars 
tronqués de leurs modèles.  
À dire  vrai,  si  les personnages de Card  s’éloignent de  ceux de Perrault, 
c’est pour une  raison purement narrative. Dans  les  contes,  le genre narratif 
court permettant de faire l’impasse sur des personnalités complexes, les prin-
ces  et  les  princesses  apparaissent  comme  des  stéréotypes  aux  implications 
souvent  étudiées  par  la  psychanalyse.  On  ne  demande  à  la  princesse  que 
d’être  belle  et  d’attendre  son  prince  charmant,  au  dit  prince,  d’être  brave, 
courtois et d’épouser la gente demoiselle. Il faut un peu plus de profondeur 
au personnage de  roman. La  jeune et  jolie Katerina s’éloigne  fort de  la pré-
cieuse du XVIIe siècle : princesse slave médiévale, elle  ressemble plus à une 
paysanne,  dont  elle  partage  la  vie,  et  fait  preuve  d’un  solide  sens  pratique 
tout autant que commun. Card dresse un portrait psychologique un peu plus 
complexe de Katerina afin d’en faire un personnage à part entière et non plus 
un  stéréotype.  Le  texte  met  largement  en  relief  les  sentiments  de  la  jeune 
femme, décrit ses réactions face aux faux-pas commis par Ivan, mais aussi ses 
relations avec les autres personnages du roman. Son statut de première fem-
me de son peuple, son indépendance, ses connaissances et sa débrouillardise 
lui permettent de s’adapter au monde moderne, qu’elle persiste cependant à 
ne pas comprendre à cause de son retard technologique. En revanche, comme 
la princesse de Perrault, Katerina n’a pas besoin de talents particuliers : elle 
représente un peuple et doit aimer son prince afin de l’aider à surmonter les 
épreuves qu’il subit. En ce sens, et malgré l’étoffement du personnage, Card 
reste très proche des implications traditionnellement dévolues au personnage 
de la princesse.  
En revanche, il n’accorde pas le statut de prince à son héros, d’abord par-
ce que celui-ci naît dans un monde contemporain qui ne présuppose plus aux 
                                                               
6   et les contes juifs, mais nous les laisserons de côté dans cette étude. 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nobles les caractéristiques chevaleresques traditionnellement allouées. Docto-
rant  en protoslave,  qu’il  parle  avec  son père,  Ivan peut  ainsi  communiquer 
avec  la  princesse  médiévale ;  grâce  à  ses  compétences  athlétiques,  il  peut 
franchir d’un bond de plus de six mètres le fossé qui isole la belle du reste du 
monde. Ses compétences  intellectuelles et physiques  lui permettent de com-
prendre un monde qui n’est pas  le sien et de s’y adapter. Par ailleurs, Card 
emprunte  aussi  aux  contes  russes,  dans  lesquels  le  traditionnel  Ivan  est  un 
personnage issu du peuple et non un prince, ce qui amène le jeune homme à 
s’interroger sur  la probabilité qu’il  soit  lui-même  le modèle de ce héros  fol-
klorique :  
What if the folktales I studied already included what we added here? What if the 
Ivan of the Russian folktales – Ivan, who was as common as Jack was in the Eng-
lish tales – was really Ivan Smetski, a Jewish boy from Kiev? (379) 
Le  texte  établit  ainsi  le  parallèle  entre  les personnages du  conte  et  ceux du 
roman, puisque la fille d’Ivan et de Katerina s’exclamera : « This time it was 
Little Esther’s turn to finally understand. “Mama!” she said. “You’re Sleeping 
Beauty!” » (414).  
Si chez Perrault et chez Grimm ensuite7 le héros parvient sans encombre 
auprès  de  la  princesse,  tout  simplement  parce  que  le  temps  de  l’enchan-
tement  est  accompli,  il  n’en  va  pas  de même  chez  Card. Même  si  la  forêt 
semble  s’ouvrir  pour  laisser  Ivan  accéder  au promontoire,  comme pour  ac-
créditer  son droit à éveiller Katerina8,  il  semble que  l’américain  se  soit plus 
inspiré du modèle Disney9 qui oblige le jeune homme à lutter et à se confron-
ter à un monstre – sorcière métamorphosée en dragon dans le dessin animé, 
divinité païenne à forme d’ours dans le roman – avant de parvenir à sa pro-
mise. Dans  ces deux  cas, on peut  expliquer  cela par  le  fait que  les diégèses 
passent  sous  silence  la  compétition  éventuelle  d’autres  héros :  celui mis  en 
scène est le jeune homme dévolu de toute éternité10, celui qui a déjà rencontré 
la princesse et en est tombé amoureux ; il doit alors prouver sa valeur, dépas-
ser  l’obstacle  qui  l’empêche  d’atteindre  l’objet  de  son  désir.  Chez  Perrault 
puis  Grimm  le  prince  ne  possède  aucune  qualité  particulière  sinon  celle 
d’avoir été au bon endroit au bon moment ; il est supposé posséder toutes les 
vertus  conférées  à  son  rang ;  ses  prédécesseurs malheureux ne  furent  victi-
                                                               
7   Perrault, Les Contes de Perrault, op.  cit., p.  205 :  « À peine  s’avança-t-il vers  le bois que 
tous ces grands arbres, ces ronces et ces épines s’écartèrent d’eux-mêmes pour le laisser 
passer » (Perrault) ; p. 260 : « Il se trouva que ce jour-là même étaient accomplis les cent 
ans que devaient durer  le  charme de  la mauvaise  fée. Aussi,  quand  le prince marcha 
vers  la  haie  d’épines,  elle  se  changea  en  un  parterre  de  fleurs  odoriférantes  qui 
s’écartèrent d’elles-mêmes pour le laisser passer » (Grimm).  
8  La référence à Perrault est ici évidente (voir note précédente). 
9   Lui aussi connu et cité par les personnages de Enchantment, p. 90. 
10   De  fait,  chez Disney, Aurore est  sauvée – au bout de cent ans ? – par  le prince de ses 
rêves,  celui qu’elle a  rencontré  l’après-midi même d’avant  la piqûre. Chez Card,  Ivan 
lui aussi rencontre la Belle avant l’épreuve, alors qu’il n’a que dix ans, et son souvenir le 
poursuit sans relâche. 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mes que de leur curiosité et du sortilège : la princesse doit dormir cent ans, ni 
plus  ni moins.  Les œuvres  contemporaines  n’indiquent  pas  de  date  d’éveil 
particulière  et  paraissent  privilégier,  plus  que  la  naissance,  la  bravoure  et 
l’abnégation des jeunes gens, aidés il est vrai qui par les fées, qui par le des-
tin : c’est que l’époque et les valeurs ont changé. Il ne suffit pas au XXe siècle 
d’être bien né pour posséder les vertus héroïques.  
Rien de  trop en définitive dans ces portraits :  chaque  trait  s’avère néces-
saire à la diégèse et ils sont assez proches de leurs modèles pour les reconnaî-
tre. Comme dans un conte, les protagonistes possèdent exactement les vertus 
indispensables  à  la  résolution  des  problèmes,  comme  si  des  fées  s’étaient 
penchées sur leur berceau…  
Un  troisième personnage  fondamental de Enchantment  est  celui de Baba 
Yaga. Comme le Ivan traditionnel, cette figure est non pas issue des contes de 
Perrault, mais  du  folklore  russe  dans  lequel  elle  est  une  sorcière maléfique 
vivant  dans  les  bois  et  mangeant  de  la  chair  humaine.  Dans  le  roman  de 
Card,  elle  ne  semble  pas  cannibale, mais  se  réjouit  de  la  souffrance  de  ses 
victimes  et  les  tue  sans  remords. Elle  jette  la malédiction  sur Katerina  et  la 
poursuit, ainsi qu’Ivan, de son courroux, fomentant leur mort. En ce sens, on 
peut la rapprocher, dans le conte de Perrault, du personnage de la fée irritée 
lançant le mauvais sort sur la petite princesse. Card conserve partiellement ce 
trait  et,  si  Katerina  tombe  en  catalepsie  après  une  piqûre  à  la  pointe  d’un 
fuseau11,  victime  d’une  malédiction  annoncée12,  il  s’agit  d’un  acte  non  de 
dépit mais motivé par le désir de puissance : si la princesse reste sans enfant, 
Baba Yaga pourra prendre le pouvoir sur son royaume, Taina, à  la mort du 
roi. Cette motivation  la  rapproche alors de  la mère  « de  race ogresse »13 du 
Prince de Perrault, qui prend le rôle de l’opposante après la disparition de la 
fée malfaisante, et qui attente à la vie de la jeune femme et de ses enfants. De 
plus, comme l’ogresse, Baba Yaga est veuve et régente de son royaume, mais 
c’est bien à son modèle russe, dont elle porte le nom, que la sorcière ressem-
ble le plus. Card donne même une origine à la maison si particulière de Baba 
Yaga. Traditionnellement en effet, cette maison se déplace sur des pattes de 
                                                               
11   Il est remarquable que Card conserve le même objet comme élément dispensateur d’un 
sommeil  cataleptique. Or  le  fuseau,  objet  nécessaire  au  filage,  s’utilise  avec  une  que-
nouille, à laquelle sont associées les Moires. Ces déesses grecques du destin filent méta-
phoriquement  –  Clotho  elle-même  appelée  « la  fileuse »  –  la  vie  des mortels,  et  sont 
souvent représentées sous les trois âges de la vie. De fait, chez Perrault, c’est  la vieille 
fée  qui  condamne  à mort,  alors  que  la  plus  jeune permet  à  la  vie  de  vaincre  et,  chez 
Card, Baba Yaga, très âgée elle aussi et porteuse de mort, se voit d’abord contrée par les 
trois jeunes tantes de Katerina, puis par la mère d’Ivan. 
12   Card, Enchantment,  op.cit.,  p.  86 :  « she  pricked  her  finger  on  the  spindle »,  et  p.  141 : 
« Baba Yaga’s curse ». 
13   Perrault, Les Contes de Perrault, op. cit., p. 207 : « il la craignait quoiqu’il l’aimât, car elle 
était de race ogresse, et le roi ne l’avait épousée qu’à cause de ses grands biens ; on di-
sait même tout bas à la cour qu’elle avait les inclinations des ogres, et qu’en voyant pas-
ser  les petits enfants, elle avait  toutes  les peines du monde à se  retenir de se  jeter sur 
eux ». 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poulet  et  peut  tourner  sur  elle-même.  Or,  dans  le  roman,  Yaga  en  vient  à 
avoir l’idée de cette maison après avoir détourné, puis perdu, un Boeing 747 :  
He knew  the origin of  the  tales of Baba Yaga’s house  that  stood on chicken  legs 
and ran from place to place at her command. In all his years of study, he had never 
seen a single speculation from a folklorist or literary historian that the original of 
the  witch’s  walking  hut  might  be  a  hijacked  747.  Yet  there  were  the  stories  all 
along. (379)  
That house–that–flies, for instance. She could make another one like that. […] No, 
what was needed was a tiny building, a simple hut, but with legs on it, like those 
chicken legs, which would pick up and move where she wanted to go. (409) 
Ainsi, partant de modèles connus, Card construit ses propres personnages et, 
parce que l’histoire se situe simultanément dans deux époques et dans deux 
mondes différents, les protagonistes passant plusieurs fois de l’un à l’autre, le 
narrateur  peut  prétendre  que  l’histoire  racontée  au  XXe  siècle  est  en  fait  à 
l’origine des récits folkloriques russes et du conte du XVIIe siècle, La Belle au 
bois dormant. 
2.   La distorsion spatio-temporelle : allers-retours 
Alors que Perrault commence par le désir d’enfant du couple royal, et que la 
princesse  semble  le  personnage  central,  Card  engage  son  roman  dans  les 
années 1980 sur l’enfance du jeune homme, Ivan, dix ans, juif russe qui, à la 
fin du premier chapitre, rencontrera pour la première fois sa « Belle au bois 
dormant »,  une  princesse  slave  du Moyen-Âge.  Card  tait  la  difficulté  de  la 
venue au monde de la princesse, mais faut-il s’en étonner ? Le conte de Per-
rault,  s’il  est  situé  dans  un  temps  et  un  pays  imaginaires,  s’appuie  sur 
l’histoire et l’Histoire de France, et les critiques ont pu rapprocher cet épisode 
non seulement de la tradition populaire consistant à traiter la stérilité par le 
thermalisme, mais  aussi  de  la  longue  attente  d’un  héritier  porté  par  Anne 
d’Autriche14.  Cet  épisode,  qui  permet  au  merveilleux  de  l’œuvre  de  rester 
tout de même  en  relation  avec une  certaine  réalité politique,  entre  en  réso-
nance  avec  la  vie des  lecteurs du XVIIe  siècle,  alors  qu’il  ne possède pas  le 
même écho chez un lecteur du XXe siècle. Le conte de Perrault, court et par-
faitement linéaire, a lieu supposément in illo tempore, même si certains détails 
réalistes  disséminés  ici  ou  là  laissent  entendre  que  l’histoire  débute  à 
l’époque de Henri  IV pour  se  finir  à  celle  des  contemporains de Perrault15. 
                                                               
14   Charles Perrault, Contes de Perrault, édition de G. Rouger, Paris, Garnier, 1981 [1967], p. 
297,  note  1 :  « Demeurée  sans  enfant  après  quelque  vingt  ans  de  mariage,  Anne 
d’Autriche était allée en 1632 faire une cure à Forges-les-Eaux. »  
15   Ibid. p. 103 : « Le prince aida la princesse à se lever ; elle était tout habillée et fort magni-
fiquement ;  mais  il  se  garda  bien  de  lui  dire  qu’elle  était  habillée  comme  ma  mère-
grand, et qu’elle avait un collet monté […] » et note 8 page 298 : « C’est vers  la  fin du 
règne  d’Henri  IV,  donc  une  centaine  d’années  avant  la  publication  des  Contes, 
qu’apparut  la mode, pour  les femmes, des  ‘collets montés’ : éventails de  lingerie et de 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Card  s’appuie  sur  d’autres  détails,  comme  la  vie  en URSS  dans  les  années 
1970 ou aux États-Unis à  la  fin du XXe  siècle, afin de donner à  son  récit un 
ancrage dans  le monde de  son  lecteur ; mais  la  partie  la  plus merveilleuse, 
qui se déroule au Moyen-Âge, se situe elle aussi  in  illo tempore et  in  illo  loco. 
L’imprécision  temporelle  et  locale  s’avère  fondamentale  pour  qu’il  appar-
tienne à la catégorie « conte merveilleux ». Le roman de Card se situe en deux 
temps et en deux continents, une partie se déroulant dans une époque et un 
espace impossibles à situer précisément, l’autre aux références beaucoup plus 
familières au lecteur. Ce souci de plonger celui-ci dans l’irréel tout en référant 
à son monde quotidien et contemporain apparaît ainsi chez les deux auteurs, 
mais porte sur des épisodes et des détails différents. En définitive, ils mêlent 
assez identiquement merveilleux et « réalisme » pour que le lecteur les suive 
dans leur aventure.  
Motif même du conte, la distorsion temporelle la plus perceptible est aus-
si  celle  qui  emprunte  le  plus  aux  sources :  la  différence  d’époque  entre 
l’endormissement de la princesse et son réveil. Si Perrault plonge la Belle un 
siècle  dans  le  sommeil,  Card  n’hésite  pas  à  amplifier  cette  torpeur  et  à 
l’endormir  mille  ans,  jouant  ainsi  avec  humour  sur  l’écart  considérable  de 
civilisation et  les quiproquos qui en résultent. C’est en effet un ressort qu’il 
utilise  à  fond,  alors que  le  conteur  français ne  fait  que  le  suggérer  lorsqu’il 
mentionne  le  collet  monté  ou  la  musique  vieillie16.  Puisque  seul  un  siècle 
sépare le prince de sa princesse, il n’existe pas de difficulté linguistique entre 
les  protagonistes  perraultiens  alors  que  la  difficulté  à  communiquer  prend 
une  place  plus  importante  chez  l’américain.  Les  deux  auteurs  profitent  de 
tout ce que cette situation peut créer de cocasse pour donner à leur texte une 
saveur humoristique, qui se  transforme aussi chez Card en procédé narratif 
permettant de mettre en lumière les divergences culturelles. Ainsi la pudeur 
d’Ivan devient-elle un grave tort  lorsqu’elle  le pousse à enfiler un vêtement 
de femme, fait inacceptable dans la représentation du Moyen-Âge slave pro-
posée par Card : mieux vaut alors se montrer nu que travesti (74s.). À cause 
de  cette  action,  Baba Yaga  parviendra  à  obtenir  la  faveur  de  quelques-uns, 
convaincus  qu’Ivan n’a  rien du héros mais  tout  de  l’efféminé,  crime  s’il  en 
est. Au contraire, lors de leur retour vers le XXe siècle, Ivan devra convaincre 
Katerina qu’il vaut mieux enfiler une chemise d’homme que se montrer nue, 
et  qu’elle  n’encourra  pas  les  foudres  divines  (203s.).  L’aller-retour  spatio-
temporel  permet  ici  de  créer  un parallèle  concernant  le  rapport  à  la  nudité 
ainsi que des questions de morale.  
                                                               
dentelles que maintenait ouverts derrière la tête une armature de fils de fer ou de car-
ton. » Notons par ailleurs que cet espace temporel est à peu près délimité par la mort de 
Henri IV, dont le règne est souvent associé aux idées de paix et de tolérance, et par les 
assauts de la Fronde, donc le moment où se construit le système de l’absolutisme.  
16   Perrault, Les Contes  de Perrault, op.  cit., p.  206. Notons  cependant que  le  récit  court ne 
permet guère plus de place à ce ressort humoristique. 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Mais revenons au sommeil : alors que, chez Perrault, le château en son en-
tier s’endort17, Card  joue sur le phénomène bien connu en science-fiction de 
portail  temporel.  Katerina  revient  en  son  pays  quelques  mois  seulement 
après  son endormissement,  alors même qu’Ivan ne  l’a  réveillée qu’au ving-
tième  siècle.  Le promontoire  sur  lequel  elle  reposait,  enchanté non par une 
bonne fée, mais par la maléfique Baba Yaga, se situant dans un non-temps18 
entre  Moyen-Âge  et  monde  contemporain,  était  censé  maintenir  la  jeune 
femme  en  une  prison  presque  éternelle  et  l’empêcher  de  briser  la malédic-
tion :  
The whole point of putting her there had been to make sure that whoever kissed 
her would be some stranger  from another  time and place who wouldn’t  speak a 
word that she could understand, so that Bear would have plenty of time to eat him 
from the head down before there was any betrothal possible. (65) 
Bien  évidemment,  comme dans  tout  bon  conte  de  fées,  le maléfice  ne  peut 
fonctionner ainsi que le souhaite l’ennemie, et le sort s’oppose alors au sorti-
lège.  La  faille  dans  la malédiction  qui  apparaît  ainsi  chez Card  se  retrouve 
dès l’annonce du maléfice chez Perrault19, et ce qui dans les deux cas devait 
être  un  obstacle  insurmontable  devient  en  définitive  une  difficulté  sérieuse 
mais  résoluble.  De  fait,  Ivan  vient  bien  d’une  autre  époque  et  d’un  autre 
pays, américain par naturalisation, mais son domaine d’études, le protoslave, 
lui  permet  de  communiquer  avec  la  princesse,  si  ce  n’est  parfaitement,  du 
moins suffisamment pour qu’ils puissent se comprendre et échanger le vœu 
de mariage requis. Par  la suite,  les  insuffisances de  langue permettent aussi 
de mettre  en  évidence  les problèmes  culturels  entre  les deux protagonistes, 
comme lorsque Katerina traverse les ponts pour se retrouver dans un monde 
inconnu  (211).  Si  le  sommeil  chez Perrault  ne dure que  cent  années  et  que, 
nous l’avons dit, il n’implique pas de problème linguistique, c’est aussi parce 
que,  dans  le  conte,  les  deux  protagonistes  tombent  immédiatement  amou-
reux :  
Alors comme la fin de l’enchantement était venue,  la princesse s’éveilla ; et  le re-
gardant avec des yeux plus tendres qu’une première vue ne semblait le permettre :  
                                                               
17   Ibid., pp. 203s. : « Elle toucha de sa baguette tout ce qui était dans ce château (hors le roi 
et  la reine) […]. Dès qu’elle les eût touchés,  ils s’endormirent tous pour ne se réveiller 
qu’en même temps que leur maîtresse, afin d’être tout prêts à la servir quand elle en au-
rait besoin […]. » 
18   Card, Enchantment, op. cit., p. 84 : « in a place cut lose from time ». 
19   Perrault, Les Contes de Perrault, op. cit., p. 202 : « Le rang de la vieille fée étant venu, elle 
dit, en branlant la tête encore plus de dépit que de vieillesse, que la princesse se perce-
rait la main d’un fuseau et qu’elle en mourrait. Ce terrible don fit frémir toute la com-
pagnie, et il n’y eut personne qui ne pleurât. Dans ce moment la jeune fée sortit de der-
rière  la tapisserie, et dit  tout haut ces paroles : « Rassurez-vous, roi et reine, votre fille 
n’en mourra pas : il est vrai que je n’ai pas assez de puissance pour défaire entièrement 
ce que mon ancienne a fait. La princesse se percera la main d’un fuseau ; mais au lieu 
d’en  mourir,  elle  tombera  seulement  dans  un  profond  sommeil  qui  durera  cent  ans 
[…]. » 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– Est-ce vous, mon prince ? lui dit-elle, vous vous êtes bien fait attendre.  
Le prince, charmé de ces paroles, et plus encore de la manière dont elles étaient di-
tes, ne savait comment lui témoigner sa joie et sa reconnaissance ; il l’assura qu’il 
l’aimait plus que lui-même. Ses discours furent mal rangés, ils en plurent davanta-
ge : peu d’éloquence, beaucoup d’amour20. 
Si  Ivan  reconnaît  la  beauté  de  la  princesse21,  il  n’en  reste  pas  moins  que 
l’amour n’est pas encore au  rendez-vous. Alors que, dans  le  conte,  la  scène 
romanesque se déroule dans une atmosphère feutrée, dans le roman contem-
porain, l’action domine, puisque le dieu Ours menace les jeunes gens, ce qui 
fait penser à Ivan, lorsque Katerina lui enjoint de lui demander de l’épouser : 
« This was hardly the time for romance22 » (60). L’épisode se poursuit, domi-
né  par  un  champ  lexical  de  la  surprise  et  de  la  peur :  « her  face  a mask  of 
anguish », « she gazed at him in awe, perhaps even in horror », « she cried », 
« he cried », « made him tremble to the groin in fear » (60s.) et même du mé-
pris :  « you  are  only  a  peasant »  assène  Katerina  à  Ivan.  La  première  ren-
contre  entre  les désormais  fiancés,  à  la page  60 du  roman, ne bénéficie pas 
des meilleurs augures. Mais ce qui transparaît aussi dans ce passage, c’est la 
différence  psychologique  des  personnages :  Ivan,  fidèle  au  type  du  jeune 
homme du XXe siècle ne peut aimer sans connaître et fait la part entre désir et 
sentiment. Katerina quant à elle n’accorde que peu d’importance au caractère 
de son fiancé et ne le juge que sur les apparences. Il faudra quelque deux cent 
                                                               
20   Ibid., pp. 205s.  
21   Card, Enchantment, op. cit., p. 58 : « Love poems had been written with less provocation. 
/ But Ivan didn’t love her. Ivan didn’t even know her. Or rather, he didn’t know her as 
a person, or even as a woman; he knew her as an  icon, as  the princess of  the fairy ta-
les. » Et p. 59: « There would have to be one witness, at least, to how much he gave for 
this  woman  who  meant  absolutely  nothing  to  him  except  that  she  had  haunted  his 
dreams since he was a boy. » 
22   C’est à  l’âge  romantique qu’apparaît  l’opposition – principalement morale – entre Ro-
mance et Novel (voir l’article de Baudouin Millet, « Novel et Romance : histoire d’un chas-
sé-croisé générique », Cercles 16-2, 2006, pp. 85–96). Romance peut bien évidemment se 
traduire par son homonyme français, mais  il désigne aussi  le roman médiéval épique, 
par  opposition  au  second  terme mettant  en  scène  des  personnages  prosaïques,  genre 
qui se forme sur le bas, aux intentions satiriques et comiques avouées et auquel on asso-
cie Fielding comme  l’un   des premiers  représentants. « Gilbert Highet,  in The Classical 
Tradition: Greek and Roman Influences on Western Literature lists the main elements of clas-
sical  romance:  1.  separated  lovers who  remain  true  to  each other, while  the woman's 
chastity is preserved; 2. an intricate plot, including stories within stories; 3. exciting and 
unexpected chance events; 4.  travel  to  faraway settings; 5. hidden and mistaken  iden-
tity; and 6. written in an elaborate and elegant style » ( cité sur le site PAL: Perspectives 
in  American  Literature  -  A  Research  and  Reference  Guide  -  An  Ongoing  Project, 
http://www.csustan.edu/english/reuben/pal/chap3/hawthorne.html,  consulté  le  2 
juillet 2009), ce qui correspond à Enchantment, à l’exception du point 6. Nul doute que la 
différence de statut des protagonistes ainsi que leurs univers respectifs ne place Kateri-
na dans le Romance et Ivan dans le Novel. Toutefois, au moment même où il assène cette 
phrase,  le  jeune  homme  entre  de  plain-pied  dans  le  récit  épique,  et  devra  livrer  des 
combats contre monstres et magie, pour l’honneur et l’amour d’une femme de qualité. Il 
y a donc sans doute dans cette remarque une bonne dose d’ironie.  
Enchantment d’Orson Scott Card ou les contes de fées revisités  247 
soixante pages pour aboutir à un amour partagé et qui  implique non seule-
ment la connaissance, mais aussi l’acceptation et le respect du mode de vie de 
l’autre  (330s.).  Le  temps  semble  alors  se  replier,  puisque  lorsque  les  jeunes 
gens échangent leur premier véritable baiser d’amoureux, il est fait référence 
à celui de l’éveil :  
[…] the best thing that happened in his life was the day he came to the clearing in 
the woods and saw the shape of a woman under the leaves, a princess lying there 
asleep, enchanted, waiting for him to grow so he could waken her with a kiss.  
With this kiss. This gentle, leisurely kiss. No bear leaning over us. No curse to be 
removed. Just this man and the woman he loved, who also loved him. (328s.) 
3.   Le lieu de passage : la fusion des altérités 
Qu’il s’agisse du texte de Perrault ou de celui de Card, on remarque que  la 
princesse  endormie  réside au  centre d’une  forêt  entourant un  château pour 
l’un, un promontoire pour  l’autre, et que ce centre apparaît difficile d’accès 
excepté pour l’élu. Card renforce la figure du cercle dans son texte, puisque 
le promontoire,  entièrement  circulaire,  est  entouré d’un profond  fossé  et  se 
situe dans une clairière parfaitement ronde.  
It had to be something artificial, because the clearing was so perfectly round. (10) 
And then it was. The clearing in the forest. Perfectly round, covered with leaves. 
(47) 
Déjà dans le conte,  le château au milieu de la forêt23 d’épines et au sein du-
quel  reposait  la  princesse  joue  bien  le  rôle  d’un  centre  fusionnel,  puisqu’il 
voit les deux temps et les deux protagonistes se rejoindre. Mais, par la suite, 
ce domaine fonctionne comme un lieu parallèle au royaume du prince, qui y 
vit deux existences séparées durant deux ans. Dans le premier, il est l’époux 
de la belle dont il a deux enfants, dans le second, il est, sous le regard suspi-
cieux de  sa mère,  l’héritier de  son père. Card  s’éloigne quelque peu de  son 
modèle.  Certes,  Ivan  va  bien  vivre  des  existences  parallèles  entre  les  deux 
époques, mais accompagné de Katerina, et ils envisagent tous deux de pour-
suivre cette double vie aussi  longtemps que possible. Parce que les époques 
sont  irréductibles,  il ne peut y avoir de réunification de royaume. Or le  lieu 
de jonction est le promontoire, qui fonctionne comme une passerelle entre les 
deux époques, permettant alors aux deux protagonistes un va-et-vient propi-
ce  à  la  résolution de  l’action. Une  fois Katerina  réveillée,  deux ponts  appa-
                                                               
23   Dans  le  roman médiéval,  la  forêt peut  représenter  le  côté  sauvage, passionnel. Qu’on 
songe à Tristan et Iseult errant en forêt de Morrois. C’est ainsi le lieu clos, protégé, où 
les passions peuvent s’exprimer, mais aussi un lieu de passage qui peut faire basculer 
dans un autre monde.  Il est remarquable que  la princesse de Perrault reste en  la  forêt 
deux années, durant lesquelles elle enfantera deux enfants, avant de rejoindre le monde 
extérieur. Quant à la forêt de Card, si elle permet la rencontre amoureuse, elle est aussi 
le lieu de basculement entre monde contemporain et monde médiéval féérique. 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raissent aux deux extrémités d’un diamètre, l’un visible uniquement de Kate-
rina,  l’autre d’Ivan. Chacun a besoin de l’autre pour traverser vers  l’époque 
qui n’est pas la sienne. Or, en passant d’une temporalité à l’autre, Ivan s’avise 
qu’à plus de mille ans d’intervalle, il a dormi exactement au même endroit, la 
maison du cousin Marek étant érigée sur les vestiges de Taina :  
In fact, estimating the positions of the two houses, Ivan realized that he had slept 
in about  the same place  in both. How could  that happen? Mere coincidence? No 
one in Taina could have known where he slept in Cousin Marek’s house. And yet 
they led him to the very spot.  
It could not be. Impossible. And even if it was true, it was meaningless. (213) 
Compte  tenu de  la  récurrence des  effets de parallèles dans  ce  texte,  il nous 
semble au contraire que cette « coïncidence » a son importance. Si Ivan dort 
au même endroit,  à mille  ans d’intervalle,  c’est peut–être  aussi pour mieux 
marquer son  lien entre  les deux époques. Par ailleurs, Marek s’avère en fait 
un  dieu  qui  en  des  temps  reculés  prenait  soin  du  peuple  de  Taina.  Le  fait 
qu’il s’établisse sur les ruines de la ville, qu’il bâtisse sa maison à l’endroit où 
s’élevait le palais royal et qu’il retarde le départ aux États–Unis de la famille 
d’Ivan  jusqu’à ce que celui–ci ait vu  la Belle endormie, montre  son attache-
ment  à  ces  gens  et  à  la  princesse  prisonnière  du  temps. Qui  plus  est,  cette 
superposition des sites implique que les protagonistes doivent suivre le mê-
me chemin – de chez Marek au promontoire et du promontoire au palais de 
Taina –, ce qui renforce une fois encore la notion d’aller–retour24. 
Remarquons aussi qu’à partir du moment où Ivan réveille Katerina, Baba 
Yaga  apparaît  non  seulement  comme  un  personnage  central  de  la  diégèse, 
mais  aussi  comme  une  des  voix  narratives  du  récit.  Ses  interventions,  tou-
jours situées entre deux chapitres, suivent aussi un modèle intéressant : elles 
se  font  plus  courtes  mais  plus  rapprochées  au  centre  du  roman,  qui  situe 
l’action en Amérique, où Baba Yaga a moins de pouvoir, mais apparaît beau-
coup plus active.  
Tout  se passe donc  comme  si  le promontoire  était  le  véritable  centre,  et 
que tout tournait autour de lui, à l’image de la course d’Ivan autour des dou-
ves, pour épuiser Ours le poursuivant à l’intérieur. Ivan semble attiré par lui, 
puis une fois en son sein et Katerina éveillée, deux chemins s’ouvrent alors, 
les  conduisant  l’un  et  l’autre  vers  l’inconnu. Or,  si  leurs  expériences  diver-
gent au fur et à mesure qu’ils s’éloignent du centre, elles convergent à l’abord 
direct  du  piédestal :  même  stupeur,  même  nudité,  même  nécessité  de  se 
confier à l’autre. Il n’est donc guère étonnant que le dernier chapitre fasse de 
nouveau mention du passage sur ce promontoire, où traditionnellement Ivan 
et  Katerina  rejouent  chaque  fois  la  scène  du  baiser.  Le  lieu  de 
l’endormissement et du réveil apparaît donc bien chez Card comme un cen-
tre  de  symétrie :  deux  ponts,  deux  personnages,  deux  époques,  deux  pays. 
L’altérité  apparaît  ainsi  comme  un  élément  récurrent  du  roman.  Or  cette 
                                                               
24   Signalons à cet égard que le roman mentionne deux allers-retours entre Russie et Amé-
rique et le second spécifiquement et longuement.  
Enchantment d’Orson Scott Card ou les contes de fées revisités  249 
altérité ne peut s’assimiler à une dualité, mais bien plutôt à une complémen-
tarité, car chacun des termes a besoin de l’autre pour exister, pour survivre et 
résoudre le conflit.  
 
Ainsi, Enchantment  compte nombre de va-et-vient  entre modèle  et  nouveau 
récit, mais ce schéma qui pouvait ne paraître que propre au travail auctorial 
se retrouve en définitive à l’intérieur même de la diégèse pour devenir motif. 
On  pourrait  examiner  d’autres  éléments  de  parallélisme  ou  de  répétition : 
Ivan Smetski a deux nationalités, mais aussi deux identités, puisque pour les 
juifs  il  s’appelle  Itzak Schlomo ;  avant de  rencontrer Katerina,  il  se  fiance  à 
Ruth, dont le nom n’est pas sans rappeler celui de sa première patrie, la Rus-
sie25, et la mère du jeune héros, versée elle aussi en magie, semble le pendant 
bénéfique de la monstrueuse Baba Yaga. Nous voyons donc bien à l’issue de 
cette courte étude que le roman d’Orson Scott Card peut s’apparenter à une 
réécriture  du  conte  de  Perrault  et  du  folklore  russe,  mais  à  une  réécriture 
particulière,  en  ce  qu’elle  fait  référence  à  ses  modèles  premiers  tout  en 
s’instituant source de ceux-ci. 
                                                               
25   Ruth, prononcé à l’anglaise, a la même sonorité que la Rus’ de Kiev, prononcée [Rouss] 
avec un s mouillé, état slave existant de 860 à 1200 environ, époque de laquelle provient 
Katerina. 
